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Es lag zunächst nicht in meiner Absicht, selbst etwas bei diesem Symposion vorzutragen. Als jedoch der Kolle-
ge, der zum Verhältnis von Notation und Improvisation sprechen wollte, sein Kommen relativ kurzfristig absag-
te, sah ich mich dazu veranlaßt, zu dem Stichwort «Improvisation» einzuspringen, weil es im Kontext des 
Themas «Notation - Transkription - Exekution» unabweisbar sich aufdrängt und unverzichtbar erscheint. Das 
Phänomen «Improvisation» läßt sich in Kürze weder historisch noch systematisch behandeln, wohl aber können 
auf der Grundlage einer früheren Einzeluntersuchung' und sozusagen improvisatorisch fünf Thesen formuliert und 
mit ihnen einige Schlaglichter darauf geworfen werden, wie die Idee und das Ideal des Improvisatorischen in die 
Bereiche des Niederschreibens, des Umschreibens bzw. Übertragens (Transkribierens) und des Aufführens von 
Musik hineinwirkt. 
«Improvisation» gilt in der Musik als ein Verfahren des Musizierens bzw. Musik-Machens, in dem die 
gewöhnliche Trennung in Produktion und Reproduktion von Musik, in Komposition und Wiedergabe aufgeho-
ben ist. Damit liegt «Improvisation» erstens quer zu dem traditionellen Regelkanon der Verfertigung von Musik 
in dem Dreischritt inventio, elaboratio, executio, wie ihn Rhetorik und Poetik seit alters vorgezeichnet haben; 
zweitens stört sie die im Musikleben de facto längst zementierte (und nur gelegentlich durchbrochene) Scheidung 
zwischen Komposition und Interpretation bzw. Komponist und Interpret, drittens mindert sie - als Idee - die 
Bedeutung und den Wert sowohl der Notenschrift als auch aller anderen Aufschreib- und Aufzeichnungsverfahren 
der Musik, sofern diese nicht mehr Teil der Sache (als eines Prozesses) sind, sondern als bloße nachträgliche 
Mittel der Dokumentation eines im Prinzip unwiederholbaren Geschehens beteiligt sein können, aber keineswegs 
müssen; viertens scheint sie, wiewohl selbst ein Bearbeitungsverfahren, die Souveränität kompositorischer Ver-
fügbarkeit - also des Arbeitens an und in einem bestimmten akustischen Material - nacbdrUcklich in Frage zu 
stellen. Wenn das Phänomen «Improvisation» die Grundlagen des Musik-Machens und des Musiklebens so 
empfindlich tangiert, dann liegt es auf der Hand, daß starke Emotionen ausgelöst, große Bewunderung und tiefe 
Verachtung zugleich hervorgerufen werden können, wie es geschah und noch geschieht. FUr die gelassene Beur-
teilung einer Sache ist eine solche Ausgangslage eben deshalb nicht glücklich, zumal wenn die Feder explizit 
oder implizit womöglich noch von Hierarchisierungen zwischen verschiedenen Musikkulturen geleitet wird. 
Der wortgeschichtliche Hintergrund von «Improvisation», «Improvisieren», «improvisatorisch» - das 
Unerwartete, Unvorhergesehene, Extemporierte - darf vorausgesetzt werden, wenngleich «Improvisation» als 
Nomen actionis keineswegs so leicht verständlich ist, wie die alltägliche Verwendung glauben machen mag, und 
die Begriffsgeschichte auch im Blick auf die Musik alles andere als konstant geblieben ist. Kurt von Fischer hat 
zuvor (oben S. 71) auf den Unterschied zwischen «Notat» und «Notation» aufmerksam gemacht; ähnliches gilt 
fUr «improvisatorisch» und «Improvisation», vom lateinischen «improvisus» ganz abgesehen . 
1. Die Konstruktion eines Widerspruchs zwischen Notation und Improvisation ist möglich, aber keineswegs 
notwendig. 
Gerade auch gelegentlich von Tagungen und Kongressen, bei denen erwartet wird, daß die Vortragenden 
schon mit dem druckfertigen Manuskript anreisen, sind die Differenzen zwischen Rede, gedruckter Rede und 
Schreibe längst weitgehend eingeebnet. Im Betrieb hat sich gewiß ein Verlust an Nuancierung ergeben, wenn ein 
Referat geschrieben und verlesen (abgelesen) wird, obwohl es für den Druck wenn nicht schon konzipiert, so 
doch gedacht ist. Allzu rasch blickt man jedoch nur auf das Improvisatorische, das sich in der freien Rede 
(extemporiert) ergibt, und nicht auf jene improvisatorischen Elemente, die am Geschriebenen und am Schreiben 
selbst Anteil haben können. Richard Wagner hat sich in seinem späteren Stück Über die Bestimmung der Oper 
( 1871) darauf berufen, daß das Drama Shakespeares das im Theater selbst nicht mehr erreichbare, aber in der Oper 
bzw. seiner eigenen so genannten Musikdramatik fortsetzbare Modell darstelle. Wagner umreißt das vorbildliche 
Shakespearesche Drama als «fixierte mimische Improvisation von allerhöchstem dichterischen Werte» .2 Dem-
nach kann wohl auch in der Musik eine Fixierung sei es in Notenschrift, sei es auf Tonträgern oder in anderen 
Speicherverfahren (wie dem Computer) kein Sündenfall der Improvisation sein. Sonst nämlich dUrfte schließlich 
kein Musikethnologe sich anheischig machen zu transkribieren. · 
«Die Notation, die Aufschreibung von Musikstücken ist zuerst ein ingeniöser Behelf, eine Improvisation 
festzuhalten, um sie wiedererstehen zu lassen. Jene verhält sich aber zu dieser wie das Porträt zum lebendigen 
Modell. Der Vortragende hat die Zeichen wieder aufzulösen und in Bewegung zu bringen .» Mit dieser Beschrei-
Vgl. vom Verf. , Ferruccio Busonis Poetik (Neue Studien zur Musikwissenschaft IV}, Mainz 1988, S. 93ff., insbes. S. 109-112 sowie 
S. 183f. Vgl . ebenso (und mit ausführlicher Bibliographie) Sabine Feißt, lmprowsa/lon in der neuen Musik, Phil. Diss. Freie Universität 
Berlin 1995 (Druck als Band XIV der Berliner Mus1k-Stud1en, Sinzig 1997). 
2 Richard Wagner, Gesammelte Schriften, hrsg. von Julius Kapp, Leipzig o.J ., Bd. XII , S. 299. 
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bung impliziert Ferruccio Busoni3, daß erstens zwischen Komposition und Improvisation kein prinzipieller Un-
terschied besteht und daß zweitens die Aufzeichnung als Abbild eines Originals erscheint, - eines Originals, 
das als Improvisation gedacht wird. Drittens wird die Notation als eine Kunst vorgestellt («ingeniös», dazuhin 
im Vergleich mit der Kunst des Porträtierens), aber zugleich viertens als bloßes Hilfsmittel («Behelf») angese-
hen, als gleichsam gemalte oder photographierte Musik. Mag man darüber streiten wollen, ob das Aufzeichnen 
von Musik in Noten tatsächlich nur ein Abbild liefert («zuerst» verweist jedoch auf eine Einschränkung) und 
nicht selbst eine Kreation ist oder sein kann, aber es ist nicht zu übersehen, daß der Übergang vom Klanglichen 
ins Graphische bzw. Visuelle den Charakter einer Abbildung, und sei sie noch so partiell, trägt. Zugleich jedoch 
steigert die Aufzeichnung von Musik deren Kunstcharakter bzw. den Grad an Künstlichkeit, während das Fest-
gefügte der notierten Zeichen in der Aufführung bzw. Exekution wiederum liquidiert werden soll («auflösen», 
«in Bewegung bringen»). Und auch diese Übersetzung der Zeichen jenseits eines gewissermaßen bloßen Buch-
stabierens aus Zeichen- und Textgläubigkeit verschafft der Wiedergabe einen gewissen Freiraum, in den improvi-
satorische Momente hineinspielen können. 
2 . Der Werktitel «Improvisation» ist in sich so wenig paradox wie die geläufige Struktur «Improvisation über 
etwas», die auf eine Praxis der musikalischen Bearbeitung verweist. 
Die vorige These spitzt sich zu, wenn notierte Musikstücke die Überschrift «Improvisation» tragen. Solche 
Titel begegnen vermehrt seit dem späteren 19. Jahrhundert, und dabei handelt es sich allenfalls um eine 
Steigerung des Abbildes und nicht um einen bloßen Irrtum über die Sache, wie nur Puristen der Improvisation 
annehmen könnten. Die Grenzen zwischen Improvisation, Fantasie, Variation und Bearbeitung überschneiden 
sich vielfliltig, die musikalischen Verfahren liegen eng beieinander, und die Termini lassen sich - selbst 
historisch - oft nur dann säuberlich voneinander trennen, wenn gegen die gemeinte Sache gewaltsam 
vorgegangen wird. Selbst spezifischere Formstrukturen wie «Variation über ... » und «Improvisation über ... » 
fließen ineinander. 
Am 22. September 1993 - in der Woche vor diesem Kongreß - wurde in der Alten Oper Frankfurt am 
Main Hans Zenders «komponierte Interpretation für Tenor und kleines Orchester» (Untertitel) von Schuberts 
Winterreise zum ersten Mal aufgeführt. Die Bearbeitung eines so sakrosankt gewordenen Meisterwerks wie der 
Winterreise wäre vor wenigen Jahrzehnten wahrscheinlich kaum vorstellbar gewesen, jetzt erntete sie großen Er-
folg. Zender will seine Komposition mit dem französischen Wort «lecture» als eine «individuell-interpretierende 
Lesart» verstanden wissen, der er genau so viel Recht oder Unrecht, Nähe oder Feme zum <«heiligen Original»> 
beimißt wie etwa den Bemühungen um Schubert durch die historische Aufführungspraxis. Durch die Bodenlo-
sigkeit, in die die Begrifflichkeit dabei notwendig zu stürzen droht, darf man sich nicht irritieren lassen, da sie 
auf etwas an der Sache Unklassifizierbares hinweist: Sofern Zenders «lecture» Schubert um instrumentiert, han-
delt es sich nicht zuletzt um eine Transkription, sofern am <ursprünglichem oder <originalem Text Änderungen, 
Zufügungen usw. vorgenommen sind, handelt es sich um eine Komposition oder Re-Komposition, sofern er-
kennbar Schuberts Winterreise vorliegt, handelt es sich schließlich auch um deren Aufführung. Im übrigen sprä-
che wohl nichts dagegen, Zenders «komponierte Interpretation» eine notierte Improvisation über die Winterreise 
zu nennen. 
3. Zentrale Momente der Improvisation wie das «imprevu», das Unerwartete, Überraschende und Verblüffende, 
aber auch das Augenblickliche im Sinne eines außerordentlichen, großen, womöglich einmaligen Moments sind 
in der Musik am besten bewußt, kontrolliert und von langer Hand vorbereitet herbeizuführen. 
Als musikalische Fonnkategorie hat Hermann Danuser das «imprevu» zwischen Carl Philipp Emanuel Bach 
und Hector Berlioz in einigen Aspekten und Typen verfolgt.• Jenseits der Musik ist das Paradigma eines impro-
visierten Akts etwa der Kniefall Willy Brandts in Polen als ein für den Akteur selbst im nachhinein nicht voll-
ständig erklärlicher Augenblick, der Aufsehen erregte, in dem Geschichte sich ereignet hat und der zum Symbol 
geworden ist. Auch in der Musik begegnen viele Stellen - Joseph Haydns «Und es ward Licht» oder mancher-
lei bei Gustav Mahler, um nur an diese beiden zu erinnern-, in denen das Außerordentliche augenblicklich her-
einbricht und das Augenblickliche außerordentlich gefaßt wird. Als Zeitkunst jedoch kann die Musik sich nicht 
auf einem Augenblick sozusagen ausruhen. Um überhaupt einen Augenblick als besonderen hervorzuheben, be-
darf es organisierter Verläufe, nicht der isolierten Eingebung. Das «imprevu» als großer Moment ist nur mühe-
voll herbeizuführen. Diese Form der Improvisation steht weit ab von dem, was sich beim musikalischen Impro-
visieren - eigentlich entgegen der Intention - so oft beobachten läßt, nämlich der Zwirn der Improvisation, die 
«Masche», das vorhersehbare Einerlei. 
4. Die Stegreif-Aufführung kann auf Gaukelei beruhen. 
Hiermit ist das Verhältnis von Improvisation und Aufführung (Exekution) berührt. Für Pierre Boulez sind 
Instrumentalisten keine Übermenschen, sie können nur einen «Akt manipulierter Erinnerung» an die Stelle der 
3 Entwurf einer neuen Asthetik der Tonkunst, Leipzig 21916, S. 20. 
4 Das impri!vu in der Symphonik, in: Musiktheorie 1, 1986, S. 61-81. 
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Erfindung setzen.5 Dem trug die Lehre von der Improvisation frilher einmal Rechnung, als die Kunst der Impro-
visation nicht nur als lehr- und lernbar galt, sondern auch eine strikt regelgebundene Form war, deren eigentli-
cher Gegensatz in der «freien Fantasie» gesehen wurde, die, wie noch bei Hugo Riemann und vielen anderen, 
nicht als musikalische Form, sondern als Ausdruck bestimmt war. Die Themenstellung Freiheit versus Form , 
die stets in allen Bereichen von Improvisation und Fantasie zu beobachten war, zittert noch nach beispielsweise 
in dem Lemma «Apprendre des formes et etre dans la liberte» des jüngst erschienenen, über 750 Seiten umfas-
senden Buches von Jacques Siron La partilion interieure. Jazz, Musiques improvisees (Paris 1992). 
Mehr noch als die Spannung zwischen Freiheit und Form läßt sich im Umkreis des Improvisierens und der 
Improvisation ein Kult der Spontaneität ausmachen, heute unter dem Stichwort <aus dem Bauch>, früher <aus 
dem Herz>, aber stets in ausgesprochener oder unausgesprochener Wendung gegen den Kopf bzw., mit einem 
befremdlichen Modewort, gegen die <Verkopfung>. Und je kunstfremder oder kunstferner die Anhänger 
argumentieren, desto mehr gerät aus dem Blickfeld, daß nicht die Spontaneität als solche, sondern die fllusion 
der Spontaneität, nicht Freiheit an sich, sondern die Illusion der Freiheit die ausschlaggebenden Qualitäten sind, 
- Qualitäten, die den Zauberer oder Magier auszeichnen und die sich nicht schämen müssen, weil viele sie bloß 
der Sphäre von Variete oder Zirkus zuschreiben. Es gehört zu den Ungereimtheiten der, wie sie derzeit genannt 
werden, <Diskurse> über Kunst, sich vom Artifiziellen verzaubern zu lassen, aber den Zauber des Artistischen zu 
scheuen, den Künstler zu schätzen und den Artisten zu verachten. Man hält zwar für die Kunst die bewun-
derndsten Wörter von Zauber und Magie (<Taktstockmagien usw.) bereit, aber der Zauber ist sogleich zerstoben, 
wenn darauf hingewiesen wird, daß das Verfahren an Gaukelei gemahnen könnte, sofern der Schein von 
Spontaneität und Freiheit aus strengster Disziplin und Übung im Dienste der Perfektion einer Aufführung 
resultiere. 
Gelegentlich sieht man Dirigenten, die die Partitur im Kopf haben (also auswendig dirigieren könnten), den-
noch die Partitur benutzen und umblättern, aber nicht Seite für Seite, sondern von Zeit zu Zeit demonstrativ ein 
ganzes Seitenbündel. Möglicherweise ist das demonstrativ zuflillige Umblättern vorher festgelegt. Denis Diderots 
Dialogschrift Paradoxe sur le comedien setzt für den Schauspieler auf die kühle Überlegung zum Erreichen einer 
hinreißenden Wirkung. Und vielleicht wirkt auch in der musikalischen Aufführung die vorgebliche Improvisa-
tion am improvisiertesten. 
5. Die Improvisation erscheint stets wieder als unerreichbares Ideal. 
Bis heute sind wohl der Jazz und daneben die Orgelmusik die beiden musikalischen Bereiche, in denen die 
Idee der Improvisation am höchsten gehalten wird. Gerade auch in unserem Jahrhundert sind besonnene Musiker 
gegen jene Idee häufig mißtrauisch geblieben, und gelegentlich ist die Abgrenzung vehement. Auf den ersten 
Blick mag es kaum plausibel sein, warum zum Beispiel Karlheinz Stockhausen sich so strikt dagegen wendet, 
jene Stücke, die er zur «intuitiven Musik» rechnet und die den Charakter des Improvisatorischen besonders gut 
zu erfüllen scheinen, nachdrücklich von dem Wort Improvisation zu scheiden versucht.6 Was immer in seinem 
Falle den konkreten Anlaß dazu gegeben hat, es läßt sich verschiedentlich beobachten, daß die Improvisation 
stets wieder als etwas Unbewältigtes, nicht recht Bewältigbares oder sogar Skandalöses angesehen worden ist, 
und sei es nur, um nicht mit den Improvisations-Moden in der Musik, voran in den als niedrig angesehenen 
Sparten Jazz, Folklore usw. vermengt zu werden. (Filr textgläubige Naturen, seien es Interpreten, seien es Mu-
sikwissenschaftler, mag dies in noch verstärktem Maße gelten.) Einer beunruhigenden Idee läßt sich freilich da-
durch beikommen, daß man, statt sie zu realisieren, sie zum Ideal verklärt. Dies ist der Improvisation mitunter 
geschehen. 
Je mehr die Einsicht sich gefestigt hat, daß «Improvisation» strengen Sinnes unmöglich ist, desto mehr 
konnte sie als ein wirkliches, unerreichbares Ideal erscheinen, das die Komposition von der Not der Notation 
und zugleich die Exekution von der Herrschaft der Vorschriften befreite, das damit auch alle bearbeitenden Zwi-
schenstufen (und mithin Transkriptionen und Fassungen) ilberflilssig machte, das sowohl das traditionelle Ge-
füge der Rhetorik und Poetik aus inventio, elaboratio und executio, alle distributiven Maßnahmen (wie den 
Druck der Werke) und alle weiteren Schritte in einer reproduzierenden Kunst wie der Musik aufhöbe und schließ-
lich die ganzen getrennten Vorgänge wie in einem einzigen mystischen Augenblick zusammenfaßte. Ein Geistes-
blitz und ein Geniestreich sänken zu menschlichen Banalitäten herab angesichts einer solchen Ubermenschlicben 
und daher um so verführerischeren künstlerischen Tat. 
Pierre Boulez, der der Musikwelt so eindrucksvolle Werke wie seine drei Improvisations sur Mal/arme 
schenkte, lehnt die Improvisation am Ende ab, weil «die Augenblicksgebundenheit in der Gleichung Kreativität 
- Improvisation [ .. . ] sich der Mischung [versagt.. .] aus Gedächtnisschwäche - weil der Geist nicht in der 
Lage ist, mehrere Elemente spontan zu mischen». ' Und Ferruccio Busoni, der der Werküberschrift «Improvisa-
tion» ebenfalls nicht abgeneigt war und der als Interpret sich noch die Freiheit nahm, auch bei sakrosankt gewor-
Wille und Z,ifa/1. Gesprtiche mit Celestin Deliege und Hans Mayer, Obers. von Josef Häusler und Hans Mayer, Stuttgart/Zürich 1977, 
. 131. 
6 Stellen hierzu bei Christoph von BlumrOder, D,e Grundlegung der Musik Kar/heinz Stockhausens (BzAJMw XXXII), Stuttgart 1993, 
S. 167-169. 
7 Wille und Zufall, S. 133. 
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denen Musikwerken kleine Modifikationen bei der Interpretation vorzunehmen, also ein wenig zu improvisieren, 
hat schon Jahrzehnte zuvor das lockende Ideal ironisch dem Konjunktiv - vielleicht dem Optativ, aber auf alle 
Fälle mehr dem Irrealis als dem Potentialis - überantwortet: «Am nächsten stünde die Improvisation dem ei-
gentlichen Wesen der Kunst, wenn es in des Menschen Fähigkeiten läge, die Eingebung aus dem Stegreife zu 
meistem».8 Diesen Stimmen zufolge bleibt die musikalische Improvisation letzten Endes den Göttern vorbehal-
ten, während die Sterblichen gut daran tun, für das, was sie täglich improvisieren, Bleistift und Radiergummi 
oder - gleichviel - Keyboard und Cursor zu verwenden. 
(Freie Universität Berlin) 
8 Von der Einheit der Musik (Max Hesses Handbücher LXXVI), Berlin 1922, S. 246. 
